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El retablo flamenco de la iglesia de San Antonio
el Real de Segovia*
MARIA MORENO ALCALDE
El retablo gótico de madera tallada y policromada dedicado a la Pasión de Cris-
to constituye una notable pieza de arte en el costado meridional de la franciscana
iglesia del Convento de San Antonio el Real de Segovia. Su composición muestra
una gran y aparatosa escena principal, no compartimentada, en primer plano, en la
que un numeroso grupo de figuras componen un único tema de Calvario. Completan
esta escena en el fondo del retablo otros relatos del mismo ciclo evangélico, con-
formando un segundo plano, con personajes de tamaño más reducido; finalmente,
otra serie de bloques escultóricos, de dimensiones mucho menores que los anteriores,
están acoplados sobre repisas en los márgenes barrocos del retablo, disposición
que probablemente reproduce la de la desaparecida estructura gótica original. Los
paneles pintados de los fondos escénicos simulan arquitecturas sobre oro, conser-
vándose el dibujo inicial fundamentalmente en la primera escena (Ng. 1).
Esta pieza singular siempre ha despertado admiración mereciendo elogiosas
citas en los escritos dedicados al campo del arte de la ciudad de Segovia, No obs-
* Tr¿ihajo realizado en relación con el Proyecto de Investigación PB9O-t)006 concedido por la
DGICYT en el año 1991,
¡ Desde el siglo xv ya figura ene! relato de¡ viaje que el Barón de Rosmit¿il hiciera por España (año
¡466> si se acepta que es éste cl retablo que se menciona en el aliar de la iglesia en este momento: <ter-
‘noso retablo adornado de oro y plata’». García Mercader: Viajes ¿le crírail/eros por Esputña y Portugal des-
tic (os tienn.prrs’ inris remotos hasta fines’ del XVI. LI. Madrid 1952. La noticia es recogida por Elías Tormo
en «Segovia», BSEE. 1918-1919. considerando al retablo obra brusclesa del siglo xv, y no imposibie del
(¿empo (leí tundador; igualmente por Isabel Ceballos en Segovia Motrrtoíe,«taí, Madrid 1953, pp, 77-78, y
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determinar el i:dlcr de procedencia. IV O. Proske: Castilian S-ulpíurc, Nueva ‘York 1951, hace de él
somera descripción, y Durán Sampere destacando su sentido pintoresco y anecdótico ir cree «inspirado en
lapinuirat1an~enca»: Escultura górico. Ar-s 1’lispaniae 8. Madrid 1956. pp. 374. Santiago Alcolea: Scgo vio
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tante, fl() ha sido nunca objeto (le un análisis detallado. Este trabajo pretende pro-
fundizar en algunos aspectos (leí conjunto, tanto desde el punto (le vista est iiisí ico y
formal, como compositivo y de iconografia.
TALLERES Y CRONOLOGÍA
Este retablo de escull ura es, sin duda, una obra de arte flamenco del siglo
xv, importada a Castilla con probabilidad en tiempo de Enriq ue IV Si la cro-
nología. como luego se verá, parece menos dudosa, determinar la adscripción a
un determinado taller de los que operaban en los Paises Bajos en estos momen-
tos es nialeria más comp! icada. Efectivamente, algunas ciudades flamencas se
b¿rrrírc¿rs. corícluvendír cori ¡¿r ¡,osihilid¿rd de ser obr¿¿ irírporí¿id¿i cíe Bruselas, Brirj¿is o ‘l’írirrnav. Robert
LXd¡er <irás rocientorneor o. oir-«Se-ir ¡ t>~><’~« el ‘el ¿íbles des ¿inejelis Va ss Has Men-idi >na cx síes ¿rri 0005
¡ 430—1 46t>» en: 1<’ t’et¿rblr’ >1 ‘/s’.senííí’i,ín <‘5 lii .sí-¡í/
1vor’’ ¿<it No,’íl ¿1>’.> Alííes lo 1/si <br /Vlí,vi’siA5i’. (‘ííIm¿rí’
¡989, en cííra¡xír¿iciórí con algún <Oro relabio conservado en Frrrírpa. establece rr’í¿í l’eolí¿í ¿¿proxirn¿¿¿d¿i p¿Ir¿r
la <rhr¿r en lrrno ¿rl ceniro del siclo Xv, r¿í,.¿narído una posible ¡írococienei¿r ¿.lc inri I¿rllor do Br’¿¿sclas.
5< »
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habían especializado durante la etapa gótica en la talla en madera, y en ellas pro-
liferaron numerosos talleres de escultura que se dedicaron preferentemente a la
realización de retablos. La producción de estas piezas debía efectuarse ya en el
siglo xrv aunque solo conoció una difusión generalizada a lo largo del siglo xv
2, Triunfa entonces un tipo de retablo que se afirma corno modelo especifico
occidental en el Norte y Este de Europa, experimentando una evolución a lo lar-
go de todo el siglo hasta entregarse a las nuevas formas del siglo XVI en una
suave transición ~.
Diversas ciudades de los Paises Bajos se especializaron en la fabricación de
este tipo de obras de are que adquirieron una gran popularidad y eran apreciadas
y solicitadas en todos los paises y regiones de la Europa del momento. Entre
todas, fueron las ciudades de la región de Brabante, Bruselas y Amberes. las que
priritero se convirtieron en verdaderos centros artisticos de esta especialidad, a las
que se sumaron otras como Malinas, Brujas o Gante. Utrech, Lieja, Namour o
Tournai con desigual importancia. Pero si los centros de producción, y los síste-
nias de trabajo, de creación y de comercialización son bastante bien conocidos,
no lo son sin embargo, los caracteres estilísticos o incluso tipológicos que habrí-
an de definir la producción de cada uno de ellos. La situación en este terreno es
muy confusa debido a la diversidad de corrientes, a veces contradictorias, en un
mismo centro4. a la simultaneidad degeneraciones diferentes, que complican la
cronología, y a la desaparición de un elevado número de obras que impide la
comparación. Es probable que la fabricación de retablos se iniciara en cada ciu-
dad de la mano de determinados maestros que impondrían su particular estilo,
pero la inmensa demanda de este producto rnotivó la proliferación de los talleres
especializados que absorbieron mano de obra cualificada pero de procedencia y.
por tanto, de estilo, muy diverso, cambiandose los escultores de talleres y de ciu-
dades. La escultura en cada centro bebió así libremente dc fuentes diferentes ofre-
ciendo, en consecuencia, una inevitable variedad. Este aspecto se complica a par-
tir de la segunda mitad del siglo xv. cuando la necesidad de atender a una
numerosísima clientela impone un ritmo de trabajo muy rapido que da salida, en
‘E Li->’ ,-i>nírbles’ íinr’E’er’s¿i¿s’, X V-XVii> <kM-le. Catálogo de Exps.ísición de la Catedral de Amberes ¡993
bajo la dirección de Hans Nieuwdorp.
Se piesentan> en it inc hjis tic ¿<si <inc 5 como est rinotu ras con a [jis <1 p¿i ncles ¡¿ite ‘Ii les uó viles <¡inc
perrai i.erl sin cierre, ofreo i en) di> de esi¿í m¿rnera irn ¿í l’ornmi y ut)¿i 0<> nografia di feren le en ¡‘irnci ón de si
esnas alas ¡iernn¿inecen abiertas o cerradas, los ternas princip¿íles del ciclo que se exhibe se ofrecen en I¿.í
parte cenlr¿ni del retablir, que pínede conípori¿ir rina umea escena u bien varias en un escen¿rr’iíí compar’—
riicr’rtailo. t¿is escen is sine¡ en qucd¿ir encir¿rdr’ad¿is en u rus aparanosos marcos an’<¡ u iLeo Ion ici>s de n race—
rías qíre, inicialmente, Ir irililin frisí is en i¿i parte alta de las figín ras <nc upando más de ¡¿í mitad del espacio
general del on.r <dro, ¡xi r¿n tern’n n¿nr ci ini poniendo labenodo ulíís <nidi mons i umna les o p¿rsando ¿í ser los l’ondos
de las pro¡,ias escen¿ís a ¡¿rs qmne enriquecen) y priipor’cionarí una ilusión espacial - Frecuentemente, se dis-
pi ri oír gr-ni pos osca¡ i¿ri Los de nníny pequen>l) t¿nmañ o en l~~ ¡ ¿iti2r¿i les de los ¡aííe les pr’inci p¿nlcs, grínpos q inc
quedan ac<iplados en nuevas n3enisiiins y doseles de calculado efecto decorativo. En general, estos reía-
lílos se pi rl tao y cl on’¿iíi en uría ¡ase li na¡ pi nr lo qme rrqir iieí’t u r¿i, eso u¡ini r’¿r y pini un-a qued¿in ini legrad ¿us en
la pieZIl <le rna minera arriliinirirsji N i<¡iri ¡ i bi’¿id¿i. Vi¿l. C¿iiáluígo. - - ¡993 -
Vi¿l. R. Didier. ¿ou <‘ji., pp. 49.
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muchos casos, a una produccion abundante aunque de mermada calidad, deriva-
da de un proceso de fabricación en serie, casi industrializado. Estos centros,
preparados para la exportación, organizaron una producción muy racionalizada
tanto en lo que se refiere a las cajas de los retablos como a las imágenes y a los
grupos esculpidos ~.
Resulta evidente por tanto la dificulíad que supone. si no aparecen marcas, la
atribución del retablo de Segovia a un determinado centro artístico y su integración
en la evolución de la escultura de los antiguos Paises Bajos, debido a que estos
aspectos están aun poco clarificados. La comparación con la pintura de la época no
despeja completamente las cosas pero. por ser mejor conocida. permit.e establecer
ciertas relaciones estilísticas y compositivas. El retablo de Segovia ofrece. efecti-
vamente, una concepción pictórica del espacio central componiendo una vasta
puesta en escena con numerosos personajes qííe mantienen su autonomía plástica al
tiempo que participan activamente en la escena, en el mismo sentido de las grandes
composiciones de Van Eyck o Van der Weyden». El coneepl.o de los volúmenes de
las figuras, el diseño de vestidos y tocados, y el tratamiento de los tejidos muestran
también indudables influjos pictóricos al aire de los pintores flamencos del centro
del siglo xv. En relación con estos aspectos, comparto con R. Didier la fijación cro-
nológica de la obra en una fecha en torno a l460~ si bien, en principio, y a partir
solamente del análisis estilístico del retablo y su comparación con otros restos de
escultura conservados, no creo posible su adscripción, como hace el citado investí-
gador, a ningún centro artístico concreto. Brujas exportaba retablos desde comien-
zos del siglo xv lo mismo que Bruselas, Amberes y algunos de estos talleres aun-
que. en mi opinión, muy poco de lo conservado en escultura permite una ¡‘elación
directa,
La comparación con la pintura coetánea en este sentido parece, sin embargo.
mas esclarecedora. La escena del Desfallecimiento de la Virgen al pie de la
cruz evoca a la del cuadro del mismo terna que Roger van dei’ Weyden hiciera
para la iglesia de Santa Maria de Lovaina y ahora custodia el Museo del Prado.
Pero más que la iconografía, son algunos de los personajes. sus ademanes, pos-
toras, o los plegados de su ropa. los aspectos comparables del retablo a ésta y a
otras obras del pintor. La figura de San Juan es bien significativa. Gestualmente
solo reproduce del cuadro citado la postura inclinada del apostol confortando a
M njchas ciudades eslableci ería> ir iris peí¡ ueñas marca>s en red liii iC•l micolo cíe l¿r cali dad cíe las
<ibras> I—Ytas marcas de Ial ¡eres se hacían suibre las ¡‘iguras y sobre las pruipias cajas de encuradramienlo,
períniliendo ecinocer en tí.>dui momento el taller de un gen. An’n beres dispone ocirno sellur de ninIus mancis
abiertas y a veces, cuimo en Bruselas, de ínn c¿isii lío en la ca¡a: Brusel¿rs cíe unir nílaza y nambién de írn
compás en su estructura, M¿nl inas de barras verticales, Brirjas dc utra mal ¡ir o una ciinch¿u>
Van Lyck: La Aduiración <leí Corden’uí. de San Bayón de Ganie> La Crucifixión. del Muses> Metrí>-
pcilitancr cíe N. York; Van> der Weyden: El lúescenídi mientci, Museo del Prado>
R> Didier. op. <‘ji., pp 64> Establece cien-la ‘olinción con el rctabluí de la Iglesia de San Miguel cíe
Schwabisch ¡Ial, o el Calvario cuirservadu, crí eí Schntitgen Museuní de Colonia que cree ligados a talle-
res bruselenses del s gIs> xv - Un problema añadidi> a esie respeetí.> es la ¡‘echa t¿ir’d la cíe l:r u> ayínr pao.e de
1 <ís rct¿rblos que se cuin 5<2rviin. dataduis en sin ni) ¿ivuir’í:r crí el si g ¡ í.í x vn -
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Maria —la disposición de sus manos en este retablo es inverosimil, seguramen-
te por haber variado el patrón—; sin embargo el arreglo de la indutnentaria es de
tal modo similar al del cuadro que solo puede explicarse a partir de este modelo
pictórico. También puede entenderse sugerida por el cuadro la imagen de la
dama llorosa situada detrás de él, que enjuga sus lágrimas ocultando parcialmente
el rostro con una mano. El gesto de la Santa Mujer que fianquea a la Virgen por
el lado contrario a San Juan es de logrado efecto patético: tiende vigorosamente
los dos brazos estirados hacia Maria contrarrestando con la cabeza erguida el
esfuerzo de su acción. Esta actitud, que mantiene el aspecto elegante de la figu-
ra describiendo al tiempo una aflicción silenciosa, es particularmente represen-
tativa de la creación Weydeniana y se repite en varios de sus cuadros, figurando
en uno de los paneles del díptico de la Crucifixión del Museo de Pensilvania. en
el Llanto sobre Cristo muerto del Retablo de Mirafores de Berlín, en el Tríptico
de la Crucifixión del Museo de Viena o en la Visitación del Museo de Leipzig,
resultando en la práctica una caracterización particular del arte de este maestro.
Finalmente, la imagen del Cristo del Descendimiento, en el segundo escenario
del retablo segoviano, supone una copia literal de la inolvidable figura del cuadro
del Museo del Prado.
Por encima de estas puntualizaciones, de una forma paralela al concepto de la
pintura de Van dei’ Weyden que con autoridad de los geslos va dotando a los per-
sonajes de rasgos que expresen los movimientos del alma, muchas de las figuras que
pueblan el retablo saben expresar emociones internas por medios sutiles y movi-
mientos mesurados pero felizmente expresivos. El sentimiento religioso está tam-
bién en el origen de la expresión de los rostros que traducen en ocasiones una
intensa vida interior si bien nunca alcanza un caracter patético.Un cierto lirismo
invade la escena suavizando los efectos dramáticos e introduciendo al tiempo un
caracter más teatral
El cúmulo de aspectos que liga a las figuras del retablo segoviano con la obra
del maestro flamenco Roger van der Weyden no puede ser simple producto del
azar, ni siquiera resultar una mera imitación de los cuadros pintados por el artis-
ta; debe de existir una razón mas concreta. El escultor que ha realizado el retablo
de madera participa del mismo ambiente artistico que el maestro de pintura y su
producción ha debido desarrollarse en paralelo en la misma ciudad. Cabría inclu-
so especular, conociendo la existencia de modelos de cera o de otros materiales en
los talleres tanto de escultura como de pintura medievales, con la posibilidad de
que estos artistas, trabajando en el mismo medio, hubieran utilizado los mismos
modelos para la creación de sus figuras. En este sentido debe recordarse además.
que Roger se inició en talleres de escultura y que siempre mantuvo relación con
este arte realizando de hecho una pintura de fuerte caracíer plástico bien diferen-
te del concepto pictórico de las obras de su predecesor Juan van Eyck. Su pro-
grama, siempre más cercano a la escultura, destacó por su habilidad en el arte de
componer, por sus tipos bien definidos y por la autoridad de sus gestos, produ-
ciendo en general una sensación de equilibrio y mesura. Estos valores de su arte
50fl los que fueron apreciados por los escultores coetaneos. los cuales siguieron
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más sus descripciones analíticas y su interpretación de la realidad visible que la
visión sintética del pintor de Brujas ~.
Pero en este retablo de Segovia el artista no solo ha recogido la descripción objeti-
va del mundo propuestapor el maestro flamenco, sino que ha sabido también interpre-
tar el espíritu de la figuración del pi-opio Van der Wcyden logrando una pieza cálida y
cíe recogido espírittí religioso. Al mismo tiempo. otros aires parecen extenserse sobre
esta obra: la amplitud espacial recuerda más a escenanios dcl propio Van Eyck o incín—
so del Maestro de Remalle, así como la dispersión y el movimienlo de las múltiples
ligtiras por su superficie con una variada gestualización. Tarnbiéri más propios de esta
etapa algo más tempi~ana del siglo Xv son algunos de los tocados qtíe exhiben ciertos
personajes. o las caidas más apaciguadas de algunos tejidos: una pluralidad de impulsos
recogidos de manera sabia por un artista ci~eativo que con gran autoridad ha i~esuelto tina
complicada puesta en escena y una muy variada representación de personajes.
La numerosa serie dc paralelismos y relaciones que ha quedado establecida
induce a situar la procedencia dc este retablo en un taller de la ciudad de Bruselas,
y en un tiempo que debe lógicamente oscilar entre el segundo cuarto del siglo xv,
con posterioridad a la llegada del maestro Van der Weyden a esta ciudad del Bra-
bante en 1435, y el fallecimiento del pintor ocurrido en 1464 si bieíi creo no debe
sobrepasar el centro del siglo. Esta cronología permite su importación a España
durante los pr~imeros años de la segunda mitad del siglo y hace posible su contein-
en en la .. por el ilustre viajeroplación 1466, ya iglesia franciscana de Secovia.
Baron (le Rosmitahí cluien habría podido definirlo metafóricamente con aquella
currosa sentencia: «hermoso retablo adornado cíe oro y plata» ».
En cualquier caso, se trata (le un maestro de pri ¡nerisi ma categoria que ha pro-
ducido una obra de excelente cal dad aci’edi tanclo un i mporlante taller, tina obra q nc
actualmente, en stu coniunto, íio resu Ita posible en ni opinión comparar con ni íigu —
mi otra (le las producidas en los talleres de los Países Balos.
ESTRUCTURA Y REFORMAS EN El. RETABLO
El retablo está cornptíest.o por difei’entes bloclues independientes cíe madera que,
ensamblados. constituyen el conjunto. En la escena central estos bloques. en los qt¡e
están talladas las figuras de btnlto sobre zócalos inclinados, ‘e ytrxtaponen y escalonan
1’> 5k irbi s,’esc skv: « le reiab le guui lii<¡inc scsi¡pié: en ir-e ¡ e d<ígroo el ¡ u ni ivers luí r <nrini>. en ii’ i’eíalílí’
íll.í’.retIli¿>,n>n el la sí’íilpiaí’e ¿tít Nro rl rIus Al1i¿ s h la/in ¿lo Moco,> Agí’, Ciilnir¿ir ¡ 95<) Fníln’e ¡lis ríínrííen’íísos
csr ni¡ uis> sobre ‘e¡ae i <irles> u> iiiII irenen,is dc ani dc r Weyderl en 1 ¿í eso irII írr¿í x ¿sí: I)eslÑo, ] - «A pr’uipnis de 1’ iii —
t’lnrenice de Riuger “¿¿ni der Wevden ‘ini 1 i sc irípisíre hr’ahaníyi trino». en Aaarílis le 1<> S’r,í’iuÑi Rrní’íílo ríAn’—
<‘Iiéoloueií ¿le Ih’íis’ell<’.s’, XXVIII. Ii) 1<) Pp 1 1 ¡ ¡ —- V un (‘:rsleí’—Gir ion le:.’Renl ini iseenee s tu ieér’ienríes <¡¿iris>
¡sí seirlpríirc hr¿lb¿íri§mnríneí>. crí Melír,ígr s ¿1 ¿<ir Itt rílííg¡i’ el <1 lustoit’¿> ¿1<’ 1 ‘¿<ti ilícris ¿ríí Fruí’> >1> I.>¿ív¿illeye.
L<ís.’¿nirí¿í ¡ 97tl. pp 297—31)4; L. i]aderm¿írmri Nirs’inrclr: >Rap¡.<nr’ts desprir e: de t’<ir’ríre entre l’uiorrvr’e ¡.íeiníie cíe
Van <lcr Weyílerí ci ¡¿r so u¡pru re de son tenr)psi’ en l9¿¿g¿-i’ 1 ‘¿<Ir ¿le,’ W¿’í’rlr’, u> 8< íg í’i’íh’ l¿í Tasios’ pí’/íí iii’ o/fi-
riel ile lii ‘dIo ¿Ir’ llríiuelles. líoí’uí’rliloir’ ¿Ir/ir ¿‘roo s ¿Ir’ R¿íí,rvoLn,¿’. (‘:íl:ílíísnre ¿fe 1’ l:xpuísiiiiirí. Br-rnsel¿ís 07<»
Aíles de c¡íne su piilieríííínía ¡<<sse miislrtrc¿i<la. VI¿l. nula II.
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componiendo un conjunto armonioso. Cada uno de ellos integra grupos de figuras en
número similar, todas con individualidad y autonomía plástica, las cuales quedan agru-
padas en tonno a las tres cruces centrales con las que se remata en altura la composición
general. En la colocación actual de estos bloques, sin embargo, quedan reflejadas
algunas alteraciones efectuadas en el retablo, corno resulta evidente, entre otros aspee-
tt)s, en la ocultación parcial por los zócalos de las figuras dispuestas ante él, del grupo
que centra la Virgen desfallecida al pie de la cruz, primorosamente tallado hasta sti base.
Pero a pesar de las modificaciones sufridas, la composición todavía muestra un
aspecto homogeneo. cuya unidad parece no haber sido sustancialmente alterada. Es
probable que las alteraciones que se observan fueran efectuadas con motivo de una
reforma llevada a cabo en la iglesia en 1730 <>. Un renovado diseño de la ornamenta-
ción del ábside principal propicia la construcción de un nuevo altar barroco, y este
hecho supuso cl traslado de esta obra medieval que estudiamos al costado de la iglesia
en el que se encuentra en este momento: seguramente tatubién, causa en el retablo la
strstitucion de una parle dc los fondos y dc los marcos arquitectónicos góticos. Ha per-
dido. efectivamente. los encuadramientos y tracerías originales, de los que solo restan
algunas repisas bajo los pequeños grupos escultóricos acoplados crí los ntíevos nían’-
genes barrocos. Igualmente debió modificarse entonces la colocacion de los grupos de
la parte baja del retablo, cuyos bloques parecen. como queda dicho. inconvenienile-
mente asentados pues las figuras, desplazadas, se superponen, se solapan o se encajan
mal Serian deseables ligerísituas correcciones de la posición de alguno de estos blo-
ques para reinlegiar al conjunto su claridad y armonía compositiva>
En cualquier caso, y pese a las perceptibles variantes, la constittíción general del
retablo sigue mostrando una ordenación compensada y casi sitnétrica, adecuada a la
unidad del teína de Calvario que representa. Este hecho permite aseverar que ha
sido preservada la organizacion original, si bien un poco condensada. Las imágenes,
de extraordinaria calidad formal, están en buen estado de conscn~vación sin deterio-
ros apreciables aunque la pintura es barroca. Se liene constancia, en este sentido, de
una reforma anterior a la del traslado de 1730. Fue realizada en 1628 cuando el reta-
No es repintado y, de algún modo, rehecho, pues el pintor Felipe Lovel. encargado
de su reparación, se lo llevó a casa si bien no se conoce con precisión el alcance
de estos trabajos.
LA ICONOGRAFÍA
La compleja escenografía del retablo presta servicio a una representación de la
ktsirin Líe E’ sío> os u nito al que se re lic reu y dedican la tota] i dad de las rin¡nerosas
Muirc¡cruls dc 1 o>u<s Ir> op. <‘u>> pp. ¡55
¡ \‘>u, r’¿n. .1 <<InrI - ¡—el pe ti tve. rest¿iir radmnr dc ¡ célebre ‘el ¿íh luí <leí caí venící de 5 ¿ín Anílu rlio el Re¿í¡ de
Sornís’ a>> AULA. ‘Y. XXV - Núnui. 98. Madrid, 1952, PP 163-1<4 De Luidas uísaocí-¿is ha debiduí ssíl’rir inter-
verieíii¡íuts crí <unís niiiiniicnhuis. euimur rn¿rríil’iesl¿r el siuiiíhrcruí míídoí’nrri <¡<re círbre a innílí cíe las figuras <leí
l’srnclui dcl sceinni<lui plan-ii> del esoenlírio>
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escenas que en él se distribuyen. Pei’o el protagonismo de la acción reside, indis-
cutiblemente, en las figuras que componen el primer plano, que se imponen por su
verosimilitud.
Esta amplia narración de la Pasión, en la que la muchedumbre invade el Cal-
vario y se convierte en una parte activa de la acción, ha sido certeramente det’inida
como «el gran espectáculo» 12 resaltando el componente teatral de la representación.
En su realización no se ha pretendido únicamente una reconstrucción histórica de
los hechos evangélicos ni la valoración de lo simbólico del tema capital. sino que se
ha primado lo pintoresco y se han multiplicado los anacionismos y los detalles anec-
dóticos inspirados, sin duda, por variadas fuentes literarias y por las representacio-
nes teatrales, muy populares en este niomento. La preferencia por el tema de la
Pasión y su tratamiento, aparentemente banal, fue la tónica común en toda Europa
al final de la Edad Media y. sobre todo, durante el siglo xv y comienzos del xvi,
cuando proliferaron los talleres artísticos de escmíltura y pintura que de.jai~on cons-
tancia del fervor popular por este tema.
Entre los personajes que intervienen en la acción pueden establecerse diferen-
cías en función de su protagonismo, con independencia de su importancia o de su
existencia en los textos evangélicos. Algunos de ellos son los sujetos imprescindi-
bIes del relato histórico: otros, secundarios, ven magnificada su participación con
motivo del uso de fuentes literarias diferentes a las evangélicas, como apócrifas o
místicas: otros más parecen simples comparsas, estas últimas justificadas a todas
luces por la influencia del teatro litúrgico que popularizó los relatos fantásticos de
las citadas fuentes matizando las costumbres y el fervor popular a expensas del ver-
dadero contenido de los textos canónicos. Entre todas las fuentes escritas, además de
los evangelios canonicos, algunos textos parecen haber tenido una importancia
señalada en la iconografía; el libro de Las Meditaciones de San Buenaventura
resulta uno de los más destacados. El texto se impone por la intensidad del senti-
miento expresado y por la minucia con que contempla y detalla los sucesos que ocu-
rren en el Golgota, completando con dramática meditación los acontecimientos
apenas esbozados en los textos evangélicos. Otro de los textos bien conocidos es la
dilatada recopilación de viejas tradiciones y creencias que con el titulo de la Leyen-
da Dorada fue escrito por el obispo genovés Jacopo de Vorágine ene! siglo xn¡í
Asimismo los Dramas litúrgicos. comunmente representados en el siglo Xv. inflo—
veron en la selección de los temas. Es bajo estos esquemas literarios como segtíra—
mente debe explicarse la presencia y protagonismo en el arte de la Baja Edad
Media en general, y en nuestro relato en concreto. del Desfallecimiento de la Vir-
gen, de Longínos ciego, (le la Magdalena, la destacada presencia del Centurión o la
¡2 L. Reaín: 1< oírograpli ¡e de 1 <<rl <‘Itreí ir-a> 1>> U -U> ¡ 965. ‘1’> II.
Sari B ucnaverj t ir r¿i: Mú¿l,i¿ír’,riti ¿le lii l’¿rstótt ¿le (‘risa> - Ohr¿is Cuí a>pien ¿rs, T. II - BAC ¡ 946>
Muchos dc los asuntos trat¿íduís en esta tíbra están inspirados en otn’uís escrituis de luís Padres de ¡a Iglesia.
especialmente en San Bernardo, percr es ¿r panir cíe Sm ree¡ahuiraciónr cinandci empiezan a lener verdadera
inicidenicijí crí ci arre.
~ J . ½>uíriígme: l>¿r legetn¿li’ ¿lotee> T. 1> Flanni ¿ínl in ¡ 967.
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figura de la Verónica entre otros personajes no muy definidos, o ni siquiera pre-
sentes en los libros canónicos.
Ahora bien, con independencia de estas fuentes temáticas., el tratamiento y
desarrollo escenográfico del retablo manifiesta su deuda, en mi opinión, con la pro-
pia representación de los Misterios. Solían éstos caracterizarse por la inmensidad de
los escenarios donde se desarrollaban. claramente sugerido en el retablo, así CO~()
por el número infinito de personajes que participaban en el drama <~. Caracterizaba
así mismo a estas representaciones la sugerencia de lo maravilloso, la mezcla de lo
trágico con lo banal o diario y la actualización de la moda y de las figuras. Igual-
mente debe corresponderle la introducción del terna de la Verónica, en un contexto
que no le pertenece. y la de los movidos espectadores. La Edad Media no estableció
claras diferencias entre historia y leyenda luí: por lo tanto, si los evangelios y los
libros místicos suponen la base de la iconografía representada, la selección y fusión
de los temas en un animado escenario común parecen derivar más del resultado
visual impuesto por las representaciones teatrales. Durán Sanpere recuerda cómo
algún contrato especifica en España que el artista hará al santo «tal como lo ha vis-
toen las procesiones» 17 texto que puede resultar paradigmático.
Para una facil comprensión y análisis de estas grandes Pasiones Luis Réau
sugiere la diferenciación entre actores y espectadores ~. Entendiendo por actores los
protagonistas activos, iniciamos el estudio del retablo por las figuras que aparecen
en los relatos evangélicos: Cristo y los dos ladrones; Longinos y el porlaesponjas
Stefaton, los soldados que se rilan la túnica. y el Centurión, todos ellos ocupando
aquí el registro alto de la escena central, en el que se incluye también la figura de la
Magdalena. para continuar por los grupos que llenan la parte inferior, los cuales son
de menor contenido histórico. Se estrídiarán a continuación las escenas encajadas en
el nicho del fondo del escenario, para terminar, casi a manera de simple cita, con los
relieves dispuestos en el marco lateral del retablo, los cuales no ofrecen variantes
significativas respecto a las narraciones evangélicas.
REGISTRO SUPERIOR
Cristo
La iíiiagen de Cristo en la cruz se levanta en el centro de la escena. Erguida. sin
desfallecimiento, solo manifiesta la falta de vida a través de una leve inclinación de
O Por 1 dc Jínllevi Ile: FI isloire du tlíéu2ire un l’rríní’c, Les Mvsi? te-”. 1. 1> 1880> Considera el dr-ama de
La Passiuín ci Arras, escrita puir Eustaquio N4ercadé en 1430 el pruitoti pci de las Pasiones Irancesas,
scgiridii cíe: Le Mysiére dc ¡a Passiuín, <le Arnuíir¡ Orebaní, dc ¡464> A éstas sin embargo precedieron los
nían,inscrituis del r,lisnno tetna de St> Ceneviéve, Autuní y Semur cíimo recoge Le Roy en: Le myslPre de
l¿, Pas-s’io,í en Fi-onu-e du XIVe en, XVIe situle, textuí que no he podido consultar y qine conozco por el
estudio de A> Jcanroy: ~íSorquelques sources des Mystéres fran9ais de la Passioníí, en Ro,n¿ínia, ¡906,
viii. 35. Pp 365-378.O. Criben: Li- íhéáíre e,n Fi-onu-e arr 4loven Age> 1. Le tlíéút,e religiertv. ¡948.
Din ran S¿ínípene: Lii íu’hrur,re u-iría liar e ó la ¡iii ría Muyen A ge. París ¡ 933>
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la cabeza. de ojos cerrados y boca entreabierta. El correcto cincelado de la anatomía.
de justas proporciones ~un poco cortas las piernas-, no está, sin embargo exento de
idealización; la levedad de las costillas, el blando abdomen y la tensión de los
musculos tic los brazos reflejan sin crispación un detenido estudio anatónilco,
mientras el paño, muy bajo en las caderas, corto y con plegados levemente cluebra-
dos característico del siglo xv, deja volar un extremo con efecto pintoresco> Es una
noble figura, de austera belleza, que expresa su caracter pasional más por la exce-
síva sangre que por su actitud en la cruz.
Los ladrones
Di mas y Gestas ocupan, sitnétricamente emplazados, los laterales de Cristo,
Notables diferencias separan, sin embargo, su representación de la del Salvador.
En sus cruces, el vástago vertical superior no sobresale dcl travesaño, mos-
rando así u mt cruz inmisa. Y sus cuerpos Dc) aparecen clavaLlos a e IILIS Si nO ata-
dos, reflejando ambos caracteres una iconografía cíe ¡ ufluene ia flamenca ‘><: el
dinamismo de sus posturas contrasta con la serenidad de la imagen central. No
ha concluido aún el hecho cíe la crucifixión en la figura cíe la derecha, que es
izada por un verdugo encaramado en la parte alta de la cruz, mientras una esca-
lera apoyada en el travesaño del leño posibil ita la acción. Este rasoo anecdótico
procura el efecto teatral de la escena. En la caracterizac non dc los rostros y
actitudes de los tíos ladrones. al h lo de la tradición. se pr u sc-nt í sin e riíbargo.
cíerta íneoncreción iconografica 2)) Llsuralmente, Dimas, cl buen 1 idi on. ocupa el
lugar de la derecha de Cristo ‘ rostro imberbe y actitud afable y ints comedida
cíue la de Gestas, el ladrón barbado, cuya ubicación y agrc si a post clení i fican
sir destino - En este caso. la actitud Lila logante del supuesto Din ís por’ estar a la
derecha de Cristo, pese a su baibada. faz. nnatiza el clise tirso h ¡ stóriCI’ - ca r¿rei e—
rizando q tu zas a Gestas la ve nda ante sus ojos en señal cíe sin obstit> ¿íd a i n ere—
dulidací——> El Evangelio nio propic ia sus nombres, c~ tic pueden estar tcím ados del
evangelio apoc rifo de Nicocle mo 23 y pop LIIarí zaclos por los ese ri luis ti e .1. cíe
Voracine.
~«t -‘ R cain, ¿q,> <‘it-
A diferencia de ¡ji niíanícr¿r ila¡i¿mni¿i <¡inc ir¿ícc suíbn’es¿rlir cl v¿isiligii s-er’íic¿il. Así ¿ip¿ir’ecen: riescie V¿ini
Fyck (‘rueil’i Sión de Nueva York>
1 Rcíín rip <‘it-
¡ 1 Vor>i enne l.ri lei4etr¿le ilor<>e. U laruni ¿nr-ii)ni ¡ 967
— i í nr nr sí ría e racterr zIncruin, Incínque aqini ¡ lis duis 1 lícirímíes, y tarnib i éo las iii sanís crinces ¿ umr sas, er~
cl rct ibirí de lii’ sión cíe la iglesi¿í p¿rrroqui¿il de K¡airscnn (Mosela) del lalier de Amberes crí liírnui a
1 480 1— si í esa n del C¿í ¡v¿irio ol’reí’e ¿rilenimós de ¡¿rs si mii lii nulos co mcii t¿íd¿ís, ¡ a semc¡¿ini/Ir cíe ¡lis Ii go—
ras dc t uínícrnínís creglí y el Cernl¿íriuSrí, cuino cilios ¡¿nitos, ¿r ¿írííbí.ís ¡¿idos de l¿¿ crirZ., ¡¿í Magu¡¿i¡eri¿i cii l¿í
baso el Dess arRe) aicniui de ¡¿r Virgen ¿í luís pies. y var’iuís surid¿níluís cnn1ro ¡urs e¿rsmliies> espee t¿iduinc s -
- A S>rríiuís Otero: Ini Er’¿í,ngulio.u A1íri¿’í’ifuis’. BAC> Ud> ¡993 p 4 5.
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La Magdalena
Una expresiva Magdalena al pie de la Cruz levanta los brazos en actitud paté-
tica. Formalmente, es figura clave para enlazar el ritmo compositivo de las escenas.
pero iconográficamente su papel es también destacado. Los evangelios no precisan
su acción en el Calvario24; sin embargo, su figura se ve realzada ene! arte italiano
del siglo xiii desde el que se proyecta a todo el arte europeo alcanzando su repre-
sentación fuerte protagonismo y una intensa carga dramática. Las Meditaciones de
San Buenaventura distinguen principalmente a esta mujer en el Calvario: «discípula
amada de Jesús» la cual, junto a las otras mujeres: «lloraba amargamente sin poder-
se consolar a causa de los tormentos de su amado Señor y Maestro..» 25 volviendo á
destacarla en algunas de las meditaciones posteriores 26
Esta figura se refuerza en la etapa final del Gótico pareciendo imprescindible en
el tema de la Crucifixión. El Teatro francés impulsa su imagen a partir de la Pasión
de Arrás de Eustaquio Mercadé interpretada hacia 143(1 y sobre todo de la de
Arnould Greban veinte años posterior. Si el primero insiste sobre su aspecto mun-
dano, que justifica sus largas melenas rubias cayendo descubiertas sobre su espalda,
como ya acostumbrara la pintura trecentista italiana, el segundo lo hace sobre su
conversión motivando quizas la devoción que le tiene el final de la Edad Media que
ve en ella la patrona de los penitentes27. El arte de la Baja Edad Media explotó esta
imagen dramática, y la postura de Maria Magdalena en este relablo es común en las
c)bras tarúcí-góticas europeas.
Longínos. Los caballeros dc la izquierda
Inusitada importancia presenta Longinos en este retablo si se le compara con su
aparición en los textos canónicos. aunqtre el arte coetaneo magnificó de forma
paralela su imagen. San Juan, único que relata el hecho, dice de él que es un solda-
do anonimo ~s mientras los otros evangelistas de la Pasión silencian el hecho. Su
nombre, lomado del apócrifo «Actas de Pilatos», deriva de Longke. el nombre
griego (te lanza; Longino sería una íanza personificada.
>‘ Airnq cro sIn ¡ ‘>0 Slrní 1 í.r clis, ¡ íís otrris mes prec isIr n sin ¡ire SenoIii Ir ¡ pie cío ¡ a o rr.r / lncomp¿rfl Inri clii ji ¡ ir
Virgen. se iiri,ií¿in ¿í dar sin riuiriíbn’e sin dcstac¿ir ningirinlí ¿icción cspciial.
5 ~iniBine nlnve rl iii r¿í. op. rif> - ~¿ip>Vi: McdiLíe ñn ph rIn ¡ Ii híira sext¿í, p >787>
De ni íd iii lis y patética en ¡ Ii C -inc i¡‘ix ión de Si inrirío M¿irl ini i. M irsecí de Bel ¡¿rs Artes de Amberes -
t)esde este nr ime ni luí os Ii gura orín stlirite crí este te inlí iii n-igi enuiu í oría cíe ¡ lis vení ien tos cirlim áticas dc ¡ji
composición. Auííque no n’íuuiy rico vid: Victor Saxer: ‘<Le cinte de Marie M¿nde¡eine en Occident, des rin —
gines Ir la ¡‘in du Muryen Agosí> Cahior’s d’ Archéoluigie et d’l’lisroir’e, París> ¡959. De uitro iipci. ¡3> (¡e C¿nil-
lier: «icuínogr’aplíie dc Sí. Mario Madeleine. A pnipuis duno serie de labicauz du XV au XVI siécies,>.
Aoatect¿i Ro ¡ tzindi¿cna, BruseLis ¡9 St) -
2< A. Fliche y V - Martín>- eEl teatro re¡igicísrr’s. crí HIuloriri de l¿r Igle.í’i¿,. Ediceps ¡976>
2< S¿nrí iii Inri> clip - ¡ 9 ‘8—36
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Pero su caracterización común en la Edad Media y repetida en este retablo
(Fig. 2) se extiende. seguramenle. a partir de la Leyenda Dorada> Jacopo de Vora-
gine2>’ le describe ciego, resultando etírado al ser alcanzado por la sangre que broja
del costado de Crist.o por la lanzada, y este matiz iconográfico estará llamado a las
más alta cotas de popularidad triunfando en las representaciones del tema en todos
los paises y manilestaciones artísticas desde el final del siglo xiii ‘~<. Esta poptilaridad
debió verse incrementada en el siglo xv al ser incluido el relato entre las escenas
habituales de la Pasión en el teatro litúrgico, pues lo recogen todos los textos fian-
ceses conservados desde el siglo ~ »~, y este hecho explieai~ía el protagonismo y el
desarrollo de la escena en este retablo. El texto de San Buenaventura dedica a este
- Vuíragine. np> <‘it’, 1> 1. p. 234, ¿¿u nqUO Ial ‘¿idiohin do lIs lev eníd¿r es linileri <ir crío ir’ él prcipi o Iríaoc
dice pues el lem¿n se representa en el sitj¿noii Evan ccli ¿nno do Rábírla dc> sigui Sí, ¿¿si clin iii> er~ níbras irían —
deslís, carcilin gia5 y ol rinlianjis, l.¿r ¡ni stríri a es ni ¿nrr¿rd¿r t¿nmbiérí en 1 Ir ni inací cle.l sig ¡o Nra por Vicerile cíe
Beaux aís en su Síieoa/non Hí.utoríae, ví¿l. E> Malo. LI GÑñ’rx p. 223
A partir (le stc. nnomenro ¡ -ong.i tíos aparece bien onmu en ron a, con Pi etro 1 -<nronzetli crí la cap i¡
b¿nja de Asís ¡330 o ci en Bordado de Gori di ¡ -¿ipo. nambiéní del xiv, en i¿n c¿itecir¿nl cíe Mlinresa; bien crin
las manos untas en muda plegaria, bien senialandrí rí fnrít¿rnduí sus uiiris crí señal de invicienicia o cíe cina—
ción Los ejempicís son casi tan níumerunsris como las obras de ¿¿ríe existentes extcndieríduíse desde los
níarl ríes iraneeses del Nurí hasra las últimas obras t’laniíenc¿is de tinos <leí nííedievuí lantrí crí escultur’Ii y pin-
turlí cofín oír lis demás araniibseiciones dc arle>
Lcr 1 asron ¿len long len,rs> que ccrpi¿r el dranna cío la í’asi <ini del P¿nlati nms, <¡el pn’i riior ren-cirr <le ¡ 5 igící
x rs’. es ¡a primera ot,ra en recoger el lestii cíe Li íng ini urs - Virí> ¡‘¿<uph ile.1. loa~’ el s’rvpíeírr ‘r’ ¿Ini Mr von A gr>
París, 1951
Fi g. 2> Longinos incidente roc¡e¿ido ¡unr otros c¿rb¿nlleros>
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suceso una meditación que se titula «De la abertura del costado de Cristo» ~ Sin
mencionar la ceguera, destaca sin embargo la conversión interior del personaje en
escueta definición: «uno de aquellos, llamado Longinos, entonces impío y soberbio,
mas después convertido, martir y santo...»
Longinos es, en nuestro retablo, una figura muy destacada a la que el artista ha
concedido notable protagonismo, polarizando uno de los grupos que componen el
retablo, De mayor tamaño que el resto de las figuras del grupo, que se ordenan en
círculo en torno a él. cabalga sobre una muía, a diferencia de los otros personajes
que le acompañan que lo hacen sobre caballos. Viste túnica de manga larga y
manto, y su figura, barbada y de largos cabellos, es imponente; pero destaca sobre
todo por sus ojos cerrados y su actitud de invidente, avanzando las manos con
imprecisión hacia la lanza que le tiende uno dc sus acompañantes. Su acción pare-
ce previa a la lanzada; sin embargo el cuerpo de Cristo ya está herido, composición
propiciada por la necesidad narrativa del conjunto.
Cuatro figuras más, de diferentes tamaños, componen este grupo, no rigiendo su
propc)rci~n las leyes de la perspectiva clásica sino representadas con deformaciones
expresivas. Uno de ellos luce un tocado parecido a un turbante que deja colgando uno
de sus extremos, propio de la moda civil de la primera mitad del siglo xv, y todos
usan ropas de espesas telas; alguno parece caracterizado como soldado, con armadura
y escudo. Es destacable la expresividad de los dos caballeros del último plano que,
sobrecogidos sobre sus monturas, fijan con fuerza sus miradas hacia lo alto.
Stefaton. El Porta Esponjas
Situado igualmente en el lado derecho de la cruz componiendo con otras tres
figuras un grupo cerrado, de tamaño más pequeño que el anterior, se ha concedido
a este personaje una importancia temática y formal mucho menor que a Longinos.
La acción rige también esta escena, si bien el protagonista no se perfila con la fir-
meza del anterior (Fig. 3). Figurado como soldado con casco y coraza prepara. jun-
¡o a sus compañeros, la mezcla de vinagre con mirra y hiel que será ofrecida a Cris-
¡o en la esponja que blande en un mastil. En realidad, esta acción tampoco se
ajusta al momento reflejado en el retablo ya que supone un suceso previo a la
muerte de Cristo. No obstante, recuerda convenientemente las secuencias narrativas
de los textos sagrados. El artista ha diferenciado en las figurasde este grupo rostros,
expresiones y vestimentas jugando con los gestos y ademanes de los cuerpos.
Este relato aparece en los cuatro evangelios, con ciertas diferencias entre ellos,
si bien es de nuevo J. de Vorágine quién explica más ampliamente el hecho 1 Res-
ponde a la idea de justificar el cumplimiento de las profecías del Antiguo Testa-
mento aunque son las apócrifas Actas de Pilatos las que dan el nombre al perso-
32 Sari Bínon¿ívcnítura. op. ii;.. clípítulo Viii, p. 795.
T¿ímbiéri J - Vnuu’¿ígi ne, op. rif’, p. 26t)>
Saimnís 69. ~22:¿<para apagar mi sed rííe han hecho beber vinagre»> Cita iarííbiéní REAlA, op <>jj p 495
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naje tomandolo del arte bizantino que lo recibe de Esopes, de Hisopo, una planta
aromática.
El sorteo dc las vestimentas
Tres de los evangelistas35 con referencia a los Salmos30, relatan este episodio> Los
vestidos de los condenados pertenecían, según la tradición, a los esbirros y ayudantes,
de donde sacaban su beneficio, y esto concede un caracter comúíí a la mtreí’ro de Cris-
to. A pesar de su concisión evangélica. el relato se p~’<’~di ga en el arte y restí Ita una
escena habitual en los cuadros de Pasión. Su divulgación enlaza. seguramente. con el
favor que el tema gozó en el Teatro, pues está también presente en todos los textos
dramáti co5 con servados, El grupo se ordena (E ig - 3j en corrípos icion siini lar ¿ti anie—
ríor eoti ctíatrc, per’sonales. dil~erenci ados entre si por sus atríendos. ací it ucles y gestos.
« Maleo ¡5. 24:
Sal unís 22, ¡9>
Lic> 3. Luís grirpnis cío Srel’:nruíní y~ río luís pcrglrclrires de ni¿rclní. rlotr:is sic l:r crin,>
Lucas 23. 34: Juan 1<). 23—24.
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en torno a [a túnica azul dc Cristo echada en el suelo en una perspectiva huida, de pía-
nos muy altos.
El Centurión. Los caballeros de la derecha
Los relatos evangélicos no explican, de forma evidente, la presencia de este gru-
po de cinco caballeros al lado de la cruz y, a primera vista, estos personajes no pare-
cen tener un papel activo en el suceso que se narra. Pero la actitud aplomada de la
noble figura central (Fig. 4), de tamaño sobresaliente y cubierto con un destacado
yelmo, les eleva por encima de unos simples espectadores. Su presencia en la
escena del Calvario puede ser explicada con ayuda de otras representaciones para-
lelas en el tiempo. En algunas pinturas góticas de los siglos xiv y XV ‘<~ un persona-
je situado en el mismo lugar que éste, a la izquierda de la cruz, caracterizado corno
Son nunn,eriísísi nicís los ejetíípluss en la piniínr¿r desde el siglo xrv y sobro ludí> cl xv; entre riíínchas
cíesí ¿¿ca inris: Pl Chi ¡v¿iri o, de J uanj Dli ver, de¡ E? ¡ ¿nínstrr r de Para pl ona, o - ¡ 33t). El P¿rramcn tui de N¿ir’bo na -
M> Lrruvre), o> ¡377: Maitre de lautel do Berswuirdt: La Crucifixión, e. ¡385> llans Plcydcnwuríf: 1~a
ikisii.Sní. (Alto Pinacriteke). e. t47t» Maestro de ¡¿u vida do ta Virgen: la Crucifixión. Maitre de ¡a Veroni-
í¡uo: Petito Cr-ííei li xiuírí (Wallraf-R iclíaiz Museirin), e. ¡ 4t)O> Conrad de Sríost: El Cal varicí, en el Retablo
do Wi¡ d inogeir, (par-r-rrqir ial do W i¡clungen). entre ¡ 400 y ¡404. Luis Ron-usó, entre <tras obr¿is: Ret¿rhlcí de
San’ Pocircí, i. iglesia Sta> Maria cte Tan’rasa}. En todos, sobre ta titacteria: ~VcreFilio Dei Prat Iste»>
Ng’ 4> La figura del U.oniurión.
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un noble o corno un guerrero. explica sra presencia mediante una gran filacteria en la
que puede leerse: «Este es verdaderamente el Hijo de Dios». Debe tratarse, por tan-
to, del Centurión que en los evangélios ~ reconoce al Mesías en la cruz. Su prota-
gonísmo a lo largo del siglo xv podría sugerir de ntíevo la deudadel arte con el Tea-
tro, que habría realzado a esta figura por la importancia docética de su
argumentación. La meditación de San Buenaventura para esta escena matiza que el
Centurión se convirtió cuando «vio que el señorexpiraba con tal grito (Padre, en tus
manos encomiendo mi espíritu) pues los demás hombres cuando mueren no pueden
dar un grito semejante, por cuya razón creyó en él» -Y
En su ordenación destaca el violento escorzo de los caballos que se abren en
abanico desde el fondo, proporcionando recursos perspectivos a la composición, de
recuerdo italiano trecentista ‘~. En ctialquier caso, y pese a las diferencias entre los
dos grupos, se hace notable el paralelismo con el bloque opuesto de Longinos, tres
figuras escalonadas en primer término y dos más en vivo movimiento por detrás.
REGISTRO INFERIOR
Por debajo de las escenas descritas y completando el mareo establecido, se
extiende casi horizontalmente otro registro figurativo de variado interés iconográ-
fico. En su análisis debe tenerse en cuenta la anómala colocación de algunos de los
grupos que lo componen que quedan superpuestos a otros de extraordinaria calidad,
como mas arriba quedó dicho, si bien esta apreciación no tiene una importancia
decisiva en el análisis iconográfico que ahora se pretende ya que. lo que i~esulta con-
flictivo, es la colocación relativa de las imágenes y no su incuestionable presencia.
En las escenas ahora agrupadas destaca la desigual importancia de los sucesos
elegidos, todos al margen de los escritos canónicos; las ftentes literarias son varía-
cIas ><‘ y el rigor histórico o temporal se ha desatendido, prestándose sobre todo míe-
res a cuestiones emocionales y de devoción popular. Esta variopinta representación
enetíentra seguramente también str explicación más cabal a partir del repertorio del
teatro litúrgico, que juega con el sentimentalismo de una crédula asistencia y que
introduce una muchedumbre de figtírantes en sus representaciones sacias.
El Desvanecimiento de la Virgen
La dramática escena del Desvanecimiento de la Virgen ocupa el centro de este
registro, sirviendo al tiempo de enlace compositivo con el anterior, como se vera
más adelante.
~» Mateo 27, 54: Marerís ¡5, 39-40; Lucas 23. 47.
San Buen¿íventura, op. <‘ji,, cap> VII. p. 793
Ya en La CrincilixiuSo de 1’. Loren,ctti, en l¿í capilla baja de Asis lr¿íci¿r ¡33<1>
Si cxciu ifilos la cxi stenc’ iji de uní re ¡ Istrí <1 ranráiico í¡oc rin ifi cara trida ¡¿í acción.
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Desde el punto de vista iconográfico la fuente literaria no es Evangelica, pues-
to que ninguno de los autores consignan este tema. Las consideraciones en torno al
sufrimiento de la Virgen al pie del Calvario arraigan en los escritos piadosos de San
Buenaventura 42 quién reelabora el tema hasta concluir en el desmayo de Maria,
cuestión de dificil aceptación por la iglesia pero de inmediata acogida de la devo-
ción popular43. Tres figuras básica componen la escena, aunque la mujer que llora
triste sobre San Juan, decisiva en cuanto a ordenación formal en el retablo, forma
también parte indudable de este grupo. Son los protagonistas directos del suceso la
Virgen desmayada, y las figuras de San Juan y de una de las Santas Mujeres que la
sostienen las cuales, con sus afligidas poses, aumentan el dramatismo del temat
Una expresiva figura, de espaldas, en el central primer plano de esta escena, a
través de su gesto dramático, introduce al espectador en el espacio figurado, diri-
giendo sus miradas hacia el núcleo de la representación. El violento escorzo de su
postura es recurso efectista bien utilizado tanto en relación a la composición como
en resultado emocional. Los drapeados de su vestido son amplios aunque quizás fal-
tos de ligereza, como resulta de su plegado excesivamente «quebrado». Es un
modo de representación que supone tejidos muy espesos, como era la moda fia-
inenea del siglo XV >1
La Verónica
A su lado, igualmente en primer plano (Fig. 5), es llamativo el lugar destacado
que se ha concedido a este personaje en el retablo, con sus vestidos bien extendidos
y mejor tallados, completando el papel efectista de la figura anterior. La imagen de
la Verónica procede de la literatura apócrifa sin existencia en los escritos canonícos.
Es en los relatos un personaje que acompaña a Cristo en el Camino del Calvario, y
no figura nunca al pie de la cruz. Además, la faz de Cristo impresa en el paño que
porta suele ser dolorosa, y aquí exhibe un idealizado rostro sin eletnentos pasiona-
les. Por ello, su destacada aparición en este escenario acompañando a la Crucifixión
renueva el panorama habitual del arte. La razón de la plasmación del semblante
ennoblecido de Cristo en vez de su caracterización dolorosa, y también su presencia
al pie de la cruz, podrían venir una vez más de la mano de J. de Vorágine46; en su
capítulo dedicado a la Pasión del Señor y enlazada entre relatos de diverso signo, el
autor introduce la historia de la Verónica. El texto refiere que la faz de Cristo que-
dó fijada sobre el paño durante el tiempo de su vida pública, y no durante la Pasión,
~ San Buenaventura, op. <‘ji., cap. VII. Meditación para ¡a hora nona, PP. ~9~>
~ EMále: Lar! reíigieu.r a la fin do Moyen Age> Precisa que ¡a escena del Dest’a¡lecimicnto sustr-
tínye desde el xrv ¿ría tradicional presencia de Maria erginida junto ala cruz, ecín variadrís ejempirís>
~ Est¿r escena ¡‘oc crípiada en el primer tercio del siglo xvn en ínn retablo de yeso realizado para el coro
de ¡¿15 monjas dc esta misma iglesia: Mi Josnis Gómez Bárcena y María Morenrí: «Un grupo escultórico
en el crmnvenirí dc San Antonio el Real de Segcívia». en Goya. núm. 258. Madrid, mayo-iunici ¡ 1)97,
~ Casi identica en l¿í Crucifixión de Van Eyck, <leí Museo de Nueva York>
~<> ] - Voragi nc. op. u-ji>, í. ¡, p. 267>
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y este relato creo que es el que proporciona el ennoblecido modelo de la imagen y,
también, su inclusión entre los sucesos del Gólgota. De todas maneras, para la
concreción plástica de este tema en el retablo, no puede deseartarse, de nuevo, el
influjo de las representaciones del teatio litúrgico47.
Los espectadores y curiosos
A ambos lados de la escena del Desmayo de la Virgen se disponen sendos
grupos de figuras en acusado movimiento. Parecen espectadores más o ¿netios
casuales de los sucesos dramáticos que se están desarrollando, si bien sus actitudes
~ El triptico de ta Crucifixión de Roger van der Woyden <leí Kínnstlíistorischcs Museuníí de Viern
presenta en la puerta derecha a una Verónica de cuerpo enícro r’nristrando el paño cori el rosiro de Cris-
tui igualmente idealizado> También en el Maestro de ¡a ‘Fábula Magna de Tegerosee dc Munich, en tor-
río a ¡450> En escultura: Gheel. tglesia Sainte Dyr’nphrie, retablo do madera dci malinés Jean van
Wavere (1480-1500): junto a ¡a Crucifixión en el centro dci triplico. ¡ ninginrís ciegrí. y la Verónica al
lado de la Virgen desfa¡ieci<¡a mostrandrí el paño> En Kalkar tbajni Rhiír 1. Retabírí de la lglesi¿i de San
Nicolas. de ¡469: La Verónica, do pie. con la ¡‘iguna idea¡izrída dc Crisicí scíbre el pañci. rícírpa inri lugar
muy destuojidrí crí el náclccn de la representación.
tig 5. la Verónica a los pies do la cruz de Cristo.
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han sido estudiadas con precisión y puede diferenciarse en cada uno de ellos la
impresión que les produce el hecho que contemplan. Esta sensación, sin embargo,
se traduce más a través del gesto que de la caracterización facial —de ahí su dina-
mismo— si bien no son desdeñables los rasgos de los rostros representados. Se pre-
tende una puesta en escena que incluya los acontecimientos en su cotidianeidad, y
que traduzca plasticamente y psicologicamente por la gesticulación, las expresiones
y la masificación, el drama que se vive al pie de la cruz.
Componen el grupo de la izquierda ocho figuras, más la pequeña de un niño y
las reducidas (en blanco) de los dos supuestos donantes, talladas en tres bloques de
madera independientes (Hg. 6)> Todas las actitudes han sido estudiadas con detalle
resultando figuras exquisitas en sus tallas, sus expresiones y su gestualización. De
esta manera se precisa el personaje extremo, tocado con el gorro cónico que carac-
terizaba en la Edad Media a los judíos, el cual, con gesto altivo, efectúa una mueca
de desdén: y las restantes figuras. bien diferenciadas, que van introduciendo por sus
gestos diferentes sentimientos al tiempo que distribuyen, a través de sus posturas.
las directrices lineales que las enlazan45.
Fig> 6. Los car¿ícterizadrís espectadores de la base del retablo>
~> La pieza de ‘nadera crí í¡ue se ¿<sientan inculta a ¡a base del bloque de la Virgen desrííayada, de refi-
ní¿nd¿n tal ¡¿u, inrílí de las muestras i néquivocas de la níanipuLución dc ¡jis piezas de este retablo>
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Otro grupo de curiosos se presenta en el lateral derecho. Lo componen perso-
nales populares con una cierta caracterización de ¡ipos, entie los que se encuentran
algunos soldados> En conjunto se ordenan también en diagonal y. corno en el gru-
po anterior, las diferentes figuras enlazan sus poses dirigiendo la atención del
espectador hacia el centro. al tiempo que cienan compositivamente este ángulo del
retablo (Hg. 5).
ESCENAS EN EL FONDO DEL NICHO
En el fondo del escenario en el que se ha desarrollado el drama del Calvario.
una segunda «escetias>, encuadrada por un arco redondo, recoge otro ciclo narra-
tivo que viene a completar al primero (Fig. 7). Un nutrido grupo de figtrías. de
menor tamaño que el anterior pero de la misma calidad formal. escenilican
otros sucesos de la Pasión cíe Cristo con un energico ritmo. Tíes temas se suce-
den en la narración: Cristo con la cruz a cuestas camino del Calvario, la muerte
de ] odas, y el Descendi miento, que se acompaña con un nuevo deslal cci mien—
lo de la Virgen.
Erg>?> El serainrídíí plarírí <¡cl esu:eni;rrirí en ci ret¿nlílí dc ¡nP isron
El ,‘etríbíotlamenco de la iglesia de San Antonio el Real de Segar-la 45
Cristo Camino del Calvario
Un tumultuoso cortejo que, desde la izquierda, intensifica su dinamismo, acom-
paña a la dolorosa figura de Cristo con la cruz a cuestas. Los ladrones, medio des-
nudos, abren la marcha conducidos por los esbirros, mientras la Virgen y San
Juan, rezagados, quedan los últimos; en el tondo, un giupo de caballeros precedidos
de numerosos caminantes cierran el espacio.
Solo el evangelista San Juan dice que Cristo llevó su propia cruz hasta el
Calvario ‘<>‘ corno recoge esta escena. Pero el relato evangélico no explica la pre-
sencia de Maria en el camino. La inclusión de la Virgen y San Juan en este reco-
rrido puede venir de las consideraciones de San Buenaventura quien relata,
mostrando la participación de la madre en la pasión del Hijo cómo ésta, toman-
do un atajo desde la ciudad para evitar el gentío, salió a encontrarle en un reco-
do del camino sin que sus miradas llegaran siquiera a encontrarse Mí, Los Apó-
crifos insisten en el desmayo de la Virgen en este momento si bien aquí solo se
expresa su tristeza a través de las grandes tocas que le ocultan parcialmente el
rostrc).
Descendimiento y Muerte de Judas
El Descendimiento de Cristo de la Cruz ofrece una de las escenas más emotivas
y mejor dispuestas del retablo. La hermosa figura inerte de Cristo, de indudable
recuerdo Weydeniano, es llevada en brazos de un hombre trepado a una alta esca-
lera, al tiempo que un segundo personaje, igualmente en otía escala, ayuda a la
acción. En el suelo, piadosos devotos al pie de la cruz colaboran en la acción pro-
vocando en sus cuerpos una bien conseguida tensión mientras, en un Ltdo. la Virgen
desvanecida es atendida por San Juan y una mujer. En el margen derecho Judas,
ahorcado en un arbol, lleva una gran bolsa en la mano y. en el fondo, numerosas
figuras sin determinación culminan el espacio.
Si la escena del Descendimiento está bien explicada en los cuatro textos evan-
gélicos, ninguno de ellos, sin embargo, menciona la presencia de la Virgen en el
hecho, y menos su desfallecimiento emocional.
En cuanto a la muerte por ahorcamiento de Judas. San Mateo>< es bien escueto;
relata como, habiendo devuelto las monedas que cobrara por su traición, «se retiró
y fue a ahorcarse». La Leyenda Dorada52 en cambio, es muy explicita sobre el tema
prodigando numerosos pormenores sobre este suceso que en ocasiones han inspi-
San Juan. ¡9. ¡7 -
San Buenaventura, rip. <‘ji.. p. 783. Este autuír pudcr inspirarse en i¿r ¡ iter-atura apócrifa pues se
encirentra en <Iría de las versirínes dc las Actas de Pi ¡atrís; vid> Santrís Otero. op. <‘it>. p- 415>
S¿rn Mateo 23,5>
J> Víír’agine. op. <‘it>, t. 1. pp. 214 y ss.
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rado al arte desde el siglo xiii ~. El Teatro liturgico recogió el tema y debió pro-
longar su faniaa fines de la Edad Media, y esta popularización motivaría su inclu-
sión en numerosas obras dedicadas a la Pasión ~‘.
LAS ESCENAS MARGINALES
Seis pequeños grupos esculpidos asentados sobre doradas repisas góticas aco-
pIadas al renovado marco barroco, bordean lateralmente la escena principal. La pro-
liferación de escenitas marginales encuadrando a los grandes temas principales es
un artificio común a todos los tal cíes de escullura flamenca. Solían estar enmar-
cadas en ricos marcos de tracerías flamígeras, en ocasicínes más importantes que las
propias escenas a las que daban cobijo. En general, su temática venía a completar a
la del espacio píincipal del cíue resultaban su cololorí nairativo. Son muy numerosos
los ejemplos conocidos en Europa. si bien en España solo se han conseivado los
grupos cíue rodean las escenas del también importado relablo cíe la iglesia Líe Santa
Maiia de Laredo.
La pérdida <leí marco ori ninal del retablo segoviano impide saber el alcance
decorativo que estos grupitos tuvieron en el conjunto de la obra. Igual mente clifi—
culta cualquier propuesta iconográfica pues no puede saberse si alguna escena fue
suprírnicla en eí proceso de reorganizacion del mareo general. En cualqtrier caso, las
figuras qtie integran los grupos presentan casi la misma cal cIad lormal cíe las imá-
genes centrales evidenciandose la misma mano experta de todo el retablo.
Los teínas ¡epresentados están tomados de los evangelios canónicos y suponen
un repertorio comon a muchas obras coetaneas. De abajo ai-ri ha y desde la izquier-
da aparecen las siguientes escenas: La Oración en el Huerto. El Prendimiento.
Pi latos se lava las manos. íos Improperios> El Ení ierro cíe Cristo, La Bajada de
Cri sto al Limbo.
ORDENACIÓN Y COMPOSICION DEL RETABLO
Aundíue res tiIta muy evidente, como se ha dicho, la ma ni pu 1 acion (leí retablo y
el desplazamiento de algunos de los grupos que han sido movidos de su posición
inicial, la ordenaci~n del mismo se ofrece todavía rítni icamente compuesta y geo-
métricamente compensada. Por tanto, las modiFicaciones conientadas no debieron
alterar sustancial mente la disposición original cíe los bloclues, y el conjunto cíe las
Son ni irmorr i51i5 ¡lis represen tao i rí nos oo los manir los desde cl sig luí x nr, r.-j¿~ 1?> Kcrecli ¡ini: ¡-es ir
‘-e,’ gotííique.c /h¿n<cijv Paris. ¡ i)24, Texirí, ¡ ¡ cInilí ¡ rigr. iii Lamí ini ~is- Do ‘¿¿ni re cl gól icci liparoce tanib iéní
crí la Piro.nt¿n Duír¿ida de la caíecln-a ¡ do l4ri burocí crí Bri sg¿ícr . en la Puirt¿icia de las Calendas de ¡a CIiieiln-a ¡ dcRríucri , uí crí la Pcíriada <reste de Estr¿nsbungní> ¡‘ercí y¿i desde o. 420 ligur-a en el nrí~irl’ii de la C’rincilixií3ri,
de Milán, prucedcnio <¡el Norte dc ltali ¿n>
« ¡‘ini iris dramas de ¡¿r Pasi ni do Br s t¿iqni rí Mercaden’, y cíe Arnríu ¡ (ircb¿in, iId> rírit¿is ¡ 5 y ¡ 6.
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figuras que integran el retablo, presentadas a primera vista en un aparente desorden.
se organizan con precisión en una ordenación que podríamos llamar geométrica. En
su análisis deben diferenciarse, naturalmente, los dos planos del escenario, que
presentan soluciones independientes sin ninguna relación entre ellos.
En el primer plano, acomodándose a unas lineas directrices comunes, las figu-
ras de manera individual, y los grandes bloques temáticos de manera general. que-
dan reunidos y enlazados constituyendo una composición coherente que consigue
para la escena una unidad de acción y de sentimiento verdaderamente notable.
Ahora bien. independientemente de su sumisión a la composición general, cada gru-
po temático se dispone también con una ordenación individual y precisa que le mdi-
vidualiza y aisla parcialmente del resto.
De esta manera, el escenario principal del retablo se organiza basicamente en
función de dos lineas rectoras a las que se acomodan los personajes. Son dos dia-
gonales ordenando la composición, lineas que parten de los ángulos confluyendo
naturalmente en el centro del retablo (Fig. 1); en ese espacio, un nucleo circular
embebe las fuerzas centrípetras exteriores apaciguando el ritmo. En su centro, se
yergue inmovil la cruz de Cristo. estableciendo con su verticalidad el eje de simetría
en torno al cual se ha establecido con precisión todo el espectáculo. Al pie de la cruz
la Magdalena, cuya posición, creo, debía situarse ¡‘nás baja de manera que quedase
oculto su no labrado cuerpo y se ajustara mejor a la organización general ~. es una
figura esencial en la distribución espacial. A través de su dramática postura, cons-
tituye el punto de enlace de las dos lineas rectoras contrapuestas, evitando la inte-
rrtipción de las mismas, que fluyen sin esfuerzo a través de su inclinada cabeza y de
sus expresivos brazos hacia los puntos opuestos del retablo.
Si la distribución espacial de las figuras en este escenario ha sido diseñada
con mucho cuidado, con no menor interés se han dispuesto cada uno de los grupos
que componen los diferentes temas para lograr, con sus posiciones y actitudes, la
deseada unidad compositiva.
Los grupos extremos de Longinos y el Centurión ofrecen prácticamente la mis-
ma distribución de figuras. Tres caballeros en linea abren la escena, la cual se cierra
por detrás con dos más, en muy diná¡nicas poses, cuyas posturas y miradas remiten
al centro y dan lugar al comienzo de las diagonales rectoras que más arribase han
estudiado. Los grupos más centrados de Stefaton y de los jugadores de dados con-
tinúan hacia el interior estas lineas. Sin embargo, cada uno de ellos aisladamente
compone un bloque cerrado e independiente, enlazandose las figuras en sendas rue-
das mediante sus posturas y sobre todo el diálogo de sus brazos. Debajo, y en evi-
dente relación con ellos, el grupo de la Virgen desvanecida viene a conformar un
amplio semicírculo en el espacio central del retablo. Las cuatro figuras que com-
ponen este tema, por su tamaño y acción enlazada, se acomodan en una linea curva.
que completa la que los dos bloques anteriores con Stefaton y los jugadores habían
En muchos retablos centrííeinruíperís de composiciones parecidas a ésta si bien no necesariamente
dc trazadcí gcíín’nétricrí, la Magdalena abraza ¡aparte baja de la cruz dejando una enornííc distancia crin el
cinerpo de Cristrí, recurso efectista que agudiza el aspectcí dramático de la escena.
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iniciado en la parte superior, cerrando un gran cíículo y realzando de esta manera
este espacio (Fig 3). Pero, desde luego, no quedan aislados del resto de los perso-
najes de este registro. Los curiosos espectadores de la zona izquierda, en su me-
quivoca disposición diagonal, confluyen en la mujer llorosa de esta última escena
del Desvanecimiento la cual, en logrado contraposto, abre compositivamente al gru-
po. Las figuras del primer plano se colocan de espaldas y sus resueltas posturas,
dinátnicamente enlazadas con las restantes, concluyen por este lado una de las
diagonales del escenario> El grupo arranca de un logrado personaje en jarras, toca-
do con el gorro c~nico que designaba a los judíos, con su inmediato acompañante
detrás, vueltos de espaldas, artificio compositivo ya clásico en esta época del reta-
blo para producir la sensación espacial necesaria. Por el otro lado la acción se
completa de forma muy parecida y la variopinta multitud se ordena igualmente en
profundidad siguiendo el eje contrapuesto.
La disposición de los grupos en el nicho del fondo del retablo, bajo el arco,
resulta también coherente, aunque no repite el planteatrnento anterior. Todas las
liguras parecen integrar la misma escena en una sucesión atemporal. La accion se
inicia en la izquierda con el giupo de San Juan y la Virgen en el Camino del Cal-
varic), incrementanclose el riiov imiento hasta culminar en un vacio a los pies de la
Cruz del l)escendimiento, que sublima el cuerpo de Cristo> Y se contrarresta con las
dos figuras con las manos levantadas hacia la Cruz las cuales, en el extremo, pare-
cen frenarel movimiento y coml)ensar la acción,
A pesar de esto, la propia escena del Descendiíniento parece tener stí propio rit-
mo ¡nostrando una ordenación sabia y las figuras. apareníemente aisladas en su pro-
pias actividades, quedan de hecho enlazadas entre sí a través de sus actitudes y de
sus posiciones componiendo uti gru~)o de gían homogeneidad. Los personajes que
están en el sí.íelo se disponen en un circulo ámplio, rodeando el esí~acio en el que se
levantan la cruz y las escaleras cíue propician la ¿noción del descendimiento del cucí-
po de Cri sto. Mediante este artificio, 1 a escena restíIta claramenle destacada, real-
zada aun más por el interés dispensado a la hermosa imagen del Cristo yacente. ya
comentada,
